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Основания формирования homo aestheticus в европейской культуре возво-
дятся к «эстетическому повороту», произведенному И.Кантом. В какой ме-
ре Кант является предтечей и основателем новой романтической эстетиче-
ской традиции в мысли, показывается на примере анализа музыкального 
оформления фильма Ф.Коллина «Последние дни Иммануила Канта». Раз-
витие представления о субъекте-творце исследуется в связи с эволюцией 
европейской музыкальной традиции. Ключевые слова: эстетика, музыка, 
романтизм, субъективность. 
 
Когда рождается «эстетический человек»? О его появлении в XIX 
веке еще в «Рождении трагедии» говорит Ф.Ницше. Ему вторит, ха-
рактеризуя опасную мыслительную ситуацию XX столетия, 
М.Хайдеггер. И наконец к концу XX века идея о «всеобщей эстетиза-
ции» становится общераспространенной. 
Логично также думать, что уже само появление эстетики в XVIII 
веке, даже если предположить, что оно лишь дало название уже ранее 
существовавшему направлению философского дискурса, является 
весьма не случайным в контексте становления «эстетического челове-
ка» как специфического антропологического и культурного типа. Ведь 
зачем-то теперь философской мысли понадобилась эта отдельная дис-
циплина, которая до тех пор была ей как будто бы не нужна. 
Отдельная дисциплина. Дисциплина со своим специфическим, от-
деленным от других, предметом. Часто ссылаются на слова 
С.С.Аверинцева о том, что «пока эстетики как таковой нет, нет и того, 
что не было бы эстетикой»1. И упрекают создателей эстетики, а в пер-
вую очередь Иммануила Канта, в выделении этой сферы в отдельную 
область знаний. Отделенная от науки и морали, она теперь, как кажет-
ся, не представляется слишком серьезной… Да и строится, согласно 
тому же Канту, по принципам игры, на основе весьма условного и со-
мнительного «как если бы», свойственного субъективному суждения. 
Словом, Кант словно бы приложил все усилия к тому, чтобы отодви-
                                                             




нуть эстетику на дальний план, освободить от ее влияния более серь-
езные сферы деятельности… Только зачем-то, делая это, он сформу-
лировал основные принципы этой науки, до него практически еще 
только зародившейся и неразработанной, посвятил ей весьма сущест-
венную часть своей системы и фактически стал основателем ее как 
специфической и крайне значимой для философии области знаний, 
повлияв своими эстетическими мыслями на дальнейшую традицию, 
которая взялась активно распространять эстетику на все и двигаться к 
той самой всеобщей эстетизации – опираясь на того же Канта. 
Мало того, это все позволило одному современному философу, од-
нажды даже назвавшему эстетику «первой философией», так охарак-
теризовать переворот, совершившийся в европейском мышлении и 
повлекший становление «эстетического человека»: «Со времен Канта 
мышление модерна исходило из интуиции о том, что природа фунда-
ментальных условий существования, которые мы называем реально-
стью, является эстетической. Реальность вновь и вновь подтвержда-
лась в качестве конституируемой не столько “реалистически”, сколько 
“эстетически”. И куда бы эта интуиция ни проникала – а к настоящему 
моменту уже практически повсюду – эстетика теряла характер отдель-
ной дисциплины, относящейся исключительно к искусству и приобре-
тала гораздо более широкий смысл всеобщего проводника (medium) к 
пониманию реальности. Это имело своим результатом возрастание 
значимости эстетической мысли в современном мире, а также появле-
ние необходимости изменений в структуре эстетики, так чтобы она 
могла стать эстетикой за пределами традиционного понимания эстети-
ки, охватывающей весь спектр aesthesis’а в повседневной жизни, в 
науке, политике, искусстве, морали и т.д.»2 
Что-то позволяет В. Вельшу именно с Кантом связать «эстетиче-
ский поворот» в мышлении, и именно тем актом, каким он выделил 
эстетику в отдельную дисциплину, обозначить начало поворота ко 
всеобщей эстетизации. Что-то позволяет думать о Канте, как о мысли-
теле в высшей степени революционном и вовсе не вписывающемся в 
рамки, с которыми его стало с некоторых пор принятым ассоцииро-
вать: в рамки рационалистической просветительской мысли (в плане 
искусства привязанной к идеалам барокко и классицизма). Скорее 
именно он как никто другой разбивает их, выводя мышление на новый 
уровень и раскрывая прежде невиданные горизонты. Возможно опас-
ные, возможно даже губительные для многих ценных достижений 
прежней эпохи. Но совершенно новые. Рождающиеся. Весенние… 
                                                             




И вот в этой связи хотелось бы обратить внимание на любопытный 
фильм, снятый в 1994 году режиссером Ф. Колланом по одноименной 
новелле Т. де Квинси «Последние дни Иммануила Канта». 
Фильм, как и повесть, вызывает неоднозначное ощущение. Здесь 
Кант, как кажется, изображен старым, постепенно теряющим силы 
человеком, чьи умственные способности, столь некогда блестящие, 
постепенно угасают. И вот проявляется косность привычек, показан-
ная не без изящного ехидства, старческая сварливость, болезненное 
несоответствие между образом жизни старика и молодым весенним 
бурлением вокруг. И потому зрительская оценка обычно фиксирует 
как факт смысловой посыл фильма: неудовлетворительность классиче-
ской системы рациональности, разработанной Кантом перед лицом 
новой наступающей бурной романтической эпохи – эпохи революций, 
эпохи пафоса свободного творчества и эпохи эмансипации чувства. 
Но вот ведь и писатель – автор знаменитой «Исповеди англичани-
на, употребляющего опиум» – далеко выходящий и в жизни, и в твор-
честве за пределы рациональной схемы, по какой-то причине заинте-
ресовался Кантом, и философской системой, и личностью, которой 
посвятил эту странную повесть, на вид столь реалистичную, а на деле 
пребывающую в пространстве чистой фантазии. 
И также режиссер, если всмотреться внимательно в ткань фильма, 
далеко не так прост в том посыле, который предоставляет зрителю. 
Вот что обращает внимание в качестве наиболее бросающегося в 
глаза момента: это музыка, которая звучит в фильме. 
В одном эпизоде Кант и его друзья, собравшись за столом, поют 
песню. Песня по стилю и по всему своему характеру вполне соответ-
ствует описываемой эпохе. Она полностью аутентична. 
Однако общее музыкальное оформление фильма совсем иное. Зву-
чат отрывки мелодий то Бетховена, то Верди, и, в конечном счете, 
лейтмотивом проходит музыка Вагнера. Какая странная неаутентич-
ность в фильме про мыслителя конца XVIII века! Что это? Что значит 
эта музыка? Хочет ли автор музыкой подчеркнуть наступление той 
новой эпохи, которой уже не соответствует стареющий Кант? Или на-
против, показать как эта музыка связана с Кантом, который – еще того 
хуже в плане соответствия своему времени – ее с энтузиазмом напева-
ет? 
Здесь нужно подчеркнуть, что музыка звучит не постоянно. Напро-
тив, большая часть действия происходит на фоне тишины. Музыка же 
проявляется вдруг, словно издали, словно вдруг приходит в голову 
обрывками музыкальных фраз, выступающими из какого-то далека. И 




ных действиях героя сбивается, когда он вдруг передумывает совер-
шать их, поворачивает ли голову в сторону от обычной дороги, оста-
навливается в задумчивости на привычном пути… Да можно сказать, 
что это распад, что в том-то и дело, что прежняя прочная система ра-
циональности слабеет, дает трещины. Но в эти трещины просачивается 
не старость и умирание, из этих трещин вдруг возрастают ростки но-
вого мира! Те ростки, которые можно увидеть, читая страницы наибо-
лее важных кантовских работ, которые просвечивают ясно, лишь 
скрытые немного сухостью рационального стиля его рассуждения, и 
немного тяжеловесной риторикой XVIII столетия. И вот здесь они по-
казаны наглядно в изображении кантовской жизни. Замечательный 
образец философского фильма, или фильма о философе, не впадающе-
го ни в изложение системы, ни в изложение биографии. Здесь мысль 
проявляет себя в самом изображении жизни, подспудно, неявно, но 
уверенно. Так же уверенно, как к концу фильма все явственнее и все 
чаще звучит музыка. 
И вот наконец в последней сцене Кант, у окна слушавший пение 
птиц и поднявшийся на чердак, дабы найти гнездо (но нашедший в нем 
лишь перья, улетающие по ветру), идет по своей, казалось бы, при-
вычной дороге. Идет под музыку из вагнеровской «Валькирии», все 
громче распевая ее, своим старческим голосом, не попадающим в лад, 
громко вторя оркестру, и сворачивает по тропинке, прежде уже наво-
дившей на него эти музыкальные «воспоминания». Через несколько 
шагов, пройдя мимо пустого постамента, он останавливается– так, что 
на пару секунд мы видим словно бы его памятник. И идет дальше, ис-
чезая в солнечном сиянии вдали. Таково завершение фильма, развора-
чивающееся под эту торжественную нарастающую музыку. 
И как кажется, замысел автора, благодаря этому музыкальному об-
рамлению, становится понятным: показать Канта как предвестника 
новой эпохи, как предвестника романтизма. Показать как в видимой 
сухости его системы пробуждаются его первые ноты, как новая эпоха 
открывается его философией и вбирает ее в себя. 
Но что в мысли Канта могло бы подтвердить этот тезис? Как вы-
вести из кантовской системы будущую возможность музыки Вагнера, 
если, как известно, Кант вообще не высоко оценивал музыку? 
И все же, как нам кажется, именно музыкальное развитие роман-
тизма наилучшим образом раскрывает глубинную суть кантовской 
эстетики и показывает как благодаря Канту в европейской культуре 
формируется «эстетический человек», homo aestheticus, и кто он есть, 




Любопытно то, что в начале «Критики способности суждения», во 
введении, определяя принцип этой способности весьма широко как 
априорную возможность установления соответствия между способно-
стью к познанию объективного мира и способностью к целеполаганию 
(на чем основываются даже эмпирические науки), и рассуждая при 
этом по большей части о структуре восприятия соответственно данной 
способности, в основе которой лежит способность к восприятию эсте-
тическому, действие всей способности суждения в целом Кант доволь-
но неожиданно определяет как применимую к искусству. Откуда бе-
рется эта мысль об искусстве, казалось бы вторичном (на что всегда 
обращают внимание) в системе Канта? 
Обратимся к следующему пассажу из «Критики способности суж-
дения» – поскольку этот пассаж в наибольшей мере относится к пони-
манию того, что есть искусство. По знаменитому определению Канта 
«гений – это врожденная способность души, посредством которой 
природа дает искусству правила»3. Это удивительно двоякое опреде-
ление, соединяющее в себе природный, врожденный, ничем не опре-
деленный порыв («дар природы», говорит Кант: по сути, тот романти-
ческий универсальный хаос, о котором речь шла выше) и строгость 
правил, вновь возвращающих нас к кантовской классической разме-
ренности, которые благодаря природе и через гения упорядочивают 
искусство. Искусство действует по правилам и невозможно без пра-
вил: «без предшествующего правила произведение искусства никогда 
не может быть названо таковым»4. И в этом смысле искусство – это 
тонкая игра, соблюдающая определенный регламент, снабженная 
большим количеством приемов, позволяющих, в их рамках, создавать 
бессчетное множество изящных (т.е. соответствующих эстетическому 
вкусу) произведений. Причем, с эстетической точки зрения Канта, это 
осознанная игра, поскольку суждение вкуса в эстетике осознается как 
субъективное, не имеющее отношения к сущности самих оцениваемых 
этим суждением предметов. Художник продуцирует прекрасные пред-
меты столь же автономно и свободно, сколь само суждение о прекрас-
ном автономно и свободно от других суждений (о приятном для ощу-
щения, об интеллектуально интересном или о морально добром). Но в 
то же самое время правило для искусства, так же как и правило для 
морали, не может быть порождено иначе как будучи извлеченным из 
самой «природы субъекта»5. Причем каким-либо иным образом «из 
                                                             
3 Кант И. Критика способности суждения. М.: Искусство, 1994. С.180. 
4 Там же. С.181. 




вне» в искусство оно не может войти не в меньшей мере, чем в мораль. 
Суждение вкуса абсолютно субъективно, в природе нет ничего, что бы 
подталкивало к нему, оно рождается свободной игрой познавательных 
способностей субъекта. Так же и в этике любое давление «из вне» ли-
шает действующий субъект его главного определения, его ноуменаль-
ной сути – свободы. Таким образом правило искусства, как и правило 
морали, в кантовской философии отражает именно этот главный, 
внутренний порыв субъективной свободы. Он одновременно направ-
лен против любых внешних правил – и дает новый, субъективный 
внутренний закон, который по отношению ко всем внешним законам 
выступает как абсолютный произвол. Порыв гения – порыв ничем не 
определенной субъективности, становящийся сам для себя новым 
строжайшим определением. 
Таким образом мы видим, что определение гения по сути дела сов-
падает с определением автономного морального субъекта. Это весьма 
любопытный ход. Любопытный в нескольких отношениях. С одной 
стороны, это означает, что художественная способность для Канта от-
нюдь не является сторонней тем самым «серьезным» сферам, от кото-
рых, как кажется, он ее отъединяет. Все та же внутренняя природа 
субъекта в его свободе действует здесь, извлекая из себя закон, давае-
мый ею самой себе и всему миру. С другой стороны, моральный субъ-
ект действует как художественный гений, свободный творец – чем 
предвосхищается уже сартровское определение морального действия 
как творчества, подобного художественному. Кроме того, уподобление 
морального субъекта и гения, притом что моральная способность 
субъекта как основа нравственности должна быть присуща любому 
разумному существу, поскольку оно пользуется разумом при соверше-
нии своих поступков, намекает на то, что любой человек является в 
моральном действием, по сути дела, гением. Это дает и искусству 
весьма существенную возможность внедриться в жизнь. Любой чело-
век – творец, и в своем свободном творчестве он есть гений, дающий 
искусству правила. Это достаточно губительная для искусства как для 
формотворческой практики, но весьма ценная для осознания художе-
ственного характера любых действий концепция, нашедшая свое явное 
выражение в искусстве XX в., из которого постепенно исчез ставший 
ненужным (ибо технически воспроизводимым) элемент «ремесленно-
го» мастерства, но остался пафос творчества, художественный «образ 
жизни». И наконец, в этом уподоблении эстетического и морального 
субъекта мы можем увидеть выход и к политической параллели, по-
скольку этот субъект является свободным создателем законов, и таким 




моральном плане, действует как творец. Это подчеркивает автономию 
власти – независимость ее от внешних метафизических ценностей и 
принципов, проводником и медиумом которых являлся даже наиболее 
деспотичный из древних правителей. Теперь власть может осуществ-
ляться не «свыше», но волей автономного субъекта-творца, а по сути 
дела, художника, меняющего мир согласно своим эстетическим оцен-
кам. Причем эта секуляризация власти открывает дорогу сразу и для 
тоталитарной претензии на свободное преобразование мира вождем-
лидером, вызывающим в приверженцах эстетически возвышенное чув-
ство (как вызывает его гений-художник), так и в демократизации об-
щества, где каждый человек мыслит себя свободным в своем мораль-
ном и политическом выборе (выступая сам в качестве художника). 
Воля к власти, к власти субъекта-художника над творимым им ми-
ром – вот итог кантовского размышления о свободе. Потому Хайдеггер 
видит последовательность в «метафизических позициях» Канта и 
Ницше, и потому Ницше говорит открыто о рождении нового «эстети-
ческого» человека. 
Но здесь мы можем увидеть также и то, что хотя Канта и можно на-
звать провозвестником романтизма, и романтизм действительно являет 
собой как бы «весну» зарождающегося буйства человеческой чувст-
венности, индивидуальности, художественной свободы, буйства чело-
веческой жизни – тем не менее невозможно не обращать внимания и 
на опасность этой тенденции. В конечном счете, истолковав реаль-
ность, по уже приведенному выражению Вельша, не «реалистически», 
но «эстетически», критически отказав разуму в способности познания 
«вещи в себе», Кант делает мир производной сознания, виртуализиру-
ет его, превращает его в то, что значительно позже Ж. Бодрийяр назо-
вет «симуляцией». 
И если в системе Канта происходит распад старой рационалистиче-
ской метафизики, то иной распад мы можем наблюдать в сфере музы-
ки – которую не ценил Кант, но которая так настойчиво звучит в об-
суждаемом нами фильме. 
Потребность в выражении субъективного чувства была буквально 
воплощена в XVIII веке в разработанной системе тональностей, пред-
ставляющей собой, фактически, метод и схему для выражения всего 
спектра эмоциональных оттенков от безмятежной радости до глубо-
чайшего трагизма. Именно здесь и рождается то, что А.Шопенгауэр 
назвал осознанной мелодией, мелодией, представляющей историю 
души, развернутое повествование о чувстве. И при этом, при всей глу-
бине выражения чувства, разработанная схема позволяла композито-




музыки, главной целью которой являлось отнюдь не погружение во 
внутренний хаос переживаний, а отдохновение и развлечение, в пер-
вую очередь связанное с тем, что Кант определяет как незаинтересо-
ванную эстетическую оценку. В этой музыкальной традиции мы на-
блюдаем наличие хрупкой гармонии между правилами вкуса и выра-
жением внутренней глубины субъективного переживания. Вот эта 
хрупкая гармония и нарушается наступающим романтизмом. Внут-
реннее выражение субъекта выходит на первый план, сметая правила и 
схемы, разрушая и нарушая их. Так оно прорывалось постепенно в 
кантовской системе как системе субъективной свободы. Так оно про-
рывалось и в ткани кинематографического повествования, показывая 
стареющего Канта отказывающимся в пользу весеннего, детского чув-
ства от своих закоснелых привычек. Однако как только в музыке чув-
ство начинает преобладать над правилами, исчезает и сама музыка. 
Остается лишь стихийное и манящее развертывание аудиального про-
странства, захватывающего и вводящего в транс, но более не относя-
щегося к сфере искусства. А значит не подчиненного закону. А значит 
свободного от диктата суверенного субъекта. Распад музыки – это рас-
пад субъекта. А распад субъекта – это распад его воли к власти. Пото-
му в симулятивном мире не остается места для проявлений субъектив-
ной свободы, здесь отсутствует и суверен, совершающий автономный 
выбор, и действуют лишь дегуманизированные законы бессознатель-
ной структуры. 
 
* Статья написана при финансовой поддержке РГНФ в рамках 
проекта № 13-03-00429 «Концептуализация Homo aestheticus в совре-
менной эстетике». 
